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Hans Zender (Freiburg i.Br.)
Über die zwei Phasen innerhalb der Entfaltung
der Moderne
Für Henri Pousseur
Ich will versuchen, meinen Grundgedanken zur aktuellen Situation der Moderne auszu-
drücken und dabei deutlich zu machen, wie merkwürdig eng er sich mit den Überlegungen
Henri Pousseurs berührt, die dieser in seinen theoretischen Schriften – vor allem in
L’Apothéose de Rameau – und in den Bemerkungen zu seinen Werken äußerte.
In einer ersten Phase, die in der Szene der Neuen Musik nach dem Zweiten Weltkrieg,
wie ich sie als Heranwachsender erlebte, ihren Höhepunkt fand, musste die neu entstehende
Musik sich von möglichst allem emanzipieren, das bis dahin musikalische Kunstwerke kon
stituiert hatte: Anordnung und Zielgerichtetheit aller erscheinenden Klänge in der Grund-
vorstellung eines zu schaffenden ›organischen Ganzen‹, wie es in denMustern der Tonalität
und regelmäßigen Metrik, der melodischen und harmonischen Gestaltbildungen und Ab-
läufe zu greifen und zu begreifen war. Die Musik musste innerhalb dieser Emanzipations-
bewegung durch einen immer weiter fortschreitenden Reduktions- und Abstraktionsvor-
gang gehen, weil sie auf der Suche nach einer neuen und tieferen Quelle für das musikalische
Werk war. War das Kunstwerk der bürgerlichen Zeit Ausdruck der Freuden und Leiden,
der Vorstellungen und Sehnsüchte des Individuums, so suchte die moderne Kunst nach
etwas, das dieses Individuelle überstieg – oder ihm in einer ›tieferen‹ Region zu Grunde
lag. Das Unbewusste wie das Überbewusste wollten erkundet werden, um aus ihnen neue
Möglichkeiten künstlerischer Gestaltung zu schöpfen.
Diese erste Phase der Moderne war damit beschäftigt, die Grundlagen der individualis-
tischen Kunst zu destruieren, und konnte sich an den revolutionären und ikonoklastischen
Akten berauschen, welche in einem scheinbar unumkehrbaren Fortschrittsprozess Tonali-
tät, Metrik, fixierte melodische und rhythmische Gestalten, symmetrisch geschlossene
Großformen, ja in letzter Konsequenz jegliche determinierten Abläufe und regelmäßig
schwingenden Klänge preisgaben. Man landete beim punktuellen, isolierten Einzelereignis;
beim Geräusch; beim durch Zufallsmanipulationen sich bildenden Aktionsfeld. Dieser Weg
war notwendig, um sich von den in der alten Zeit nie reflektierten Axiomen der Konven-
tion wirklich vollständig abzulösen und die Freiheit zu gewinnen, in Regionen des musikali-
schen Erlebens vorzudringen, die bisher nicht zugänglich schienen. Man musste rigorose
Methoden entwickeln, um nicht in unklare, inkonsequente Doppeldeutigkeit zu verfallen.
Diese neuen Kompositionsmethoden, seien es die der seriellen Schule, seien es die von Cage
und der ihm nahestehenden Künstler, mussten sich also als möglichst gegensätzlich bzw.
alternativ zu den geschichtlich ausgebildeten traditionellen Techniken verstehen, sich mög-
lichst deutlich von ihnen unterscheiden. So bildeten sich wiederum Tabuzonen, Verbots-
regeln und im Laufe des zu immer größerer Bewusstheit gelangenden Entwicklungsprozesses
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neue ästhetische Konventionen, die aus der Gewöhnung an die sich zeigenden Eigenheiten
der neuen Kunstformen resultierten.
Halten wir einen Augenblick inne. Die moderne Kunst war ausgezogen, durch einen
Bruch mit den individualistischen, das organische Empfinden fokussierenden Traditionen
ihr musikalisches Bewusstsein zielstrebig zu erweitern, sei es durch Eindringen in die
Traumregionen (wie etwa im Surrealismus), sei es durch Vordringen in komplexe Ord-
nungssysteme, welche die Fassungskraft des Ich überschritten. In genau dem Augenblick, in
dem das fortschreitende ästhetische Bewusstsein präzise neue Methoden, Theorien, Denk-
wege fixierte und sich selbst zu betrachten und zu feiern begann, war es unausbleiblich,
dass es wieder in eine – ungewollte – Beziehung zum alten Individualismus kam. Es bilde-
ten sich konkurrierende Schulen, Gruppen, Stile, ganz wie in der alten Musik – nur in
einem sehr engen, bewusst eingegrenzten geistigen Bezirk, der sich jeglicher Kontakte
zur Tradition enthielt. Einen großen und bedeutenden geistigen Moment lang standen
sich in der musikalischen Welt zwei Kunstformen diametral gegenüber: die traditionell
organische, die in ihrem Ausdrucksbedürfnis für das bürgerliche Ich immer überreizter und
kraftloser wurde; und die neue, sich mit geschärftem Bewusstsein selbst konstruierende
Musik, die sich im Begriff fand, ihre utopisch-experimentellen Ansätze in die Scholastik
einer selbstbezogenen, sich von der Tradition abschottenden ästhetischen Theorie umzu-
wandeln.
Wir wissen alle, wie die Geschichte weiterging: wie die Dämme der neuen Tabuzonen
brachen, wie an den Grenzen der neu gewonnenen geistigen Räume ein ähnlicher Destruk-
tionsprozess begann, wie ihn die Moderne früher an den Grunddefinitionen der Tradition
vorgenommen hatte – nur mit umgekehrten Vorzeichen. Nach und nach wurde von den
jungen Komponisten jede Zitadelle des Fortschritts geschleift und die asketisch sich der
alten Schönheit enthaltende Moral der Avantgardisten durch eine ungehemmte geistige
Promiskuität ersetzt, die meist unter demNamen Postmoderne zusammengefasst wird. Zwar
verblieben aus der Generation der Avantgardisten eine Reihe bedeutender Meister, wel-
che in einem veränderten kulturellen Kontext die großen Ziele der Moderne mit höchstem
Können und Wissen nach wie vor vertreten. Das zeigt, dass die Ziele der Moderne nicht
zurücknehmbar und noch keineswegs eingelöst sind. Doch die erfolgte Spaltung der allge-
meinen künstlerischen Zielvorstellung lässt auch vermuten, dass irgendetwas am Konzept
der »ersten Moderne« (im Sinne von Ulrich Beck) unvollständig war.
Die Aussperrung aller organischen Aspekte der Musik, die Abwendung von allen bishe-
rigen Verhaltensweisen der geschichtlich überlieferten Musik scheint nicht nur langfristig
unmöglich, sie erscheint auch unproduktiv und droht in ihrer reinen Form an zwei Aporien
zu scheitern:
1. Die Moderne hat ihren Elan aus den Schocks bezogen, welchen die Brüche der tradi-
tionellen Ästhetik hervorriefen; diese Schocks sind aber nicht endlos abrufbar, sondern wer-
den nach einer gewissen Zeit zu einer neuen Konvention, an deren Rändern eine neue Spiel-
art des Ästhetizismus sich ansiedelt und eine Vorstellung von Orthodoxie sich etabliert.
2. Die Tradition selber, von der sich die Avantgarde revolutionär loslöste, unterliegt in
ihrer Präsenz Verschleißerscheinungen; sie verändert sich und schwindet dahin in ihrer ge-
sellschaftlichen Bedeutung. Um die Moderne in ihrem ersten Stadium voll verstehen und
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nachempfinden zu können, muss man heute allmählich dazu übergehen, diese revolutionären
Aspekte zu rekonstruieren.
Gerade die Vertreter der echten Moderne müssen sich wohl deswegen heute die Frage
nach dem Verhältnis der Moderne zur Geschichte neu stellen. Und hier kommt die einfache
Tatsache in den Blick, dass jedes von Menschen erfundene kulturelle Zeichen nur durch
geschichtliche Überlieferung Sinn und Bedeutung erhält. Es war für die erste Phase der
Moderne unumgänglich, sich für eine gewisse Zeit von der Vergangenheit radikal abzuset-
zen – sozusagen in Klausur zu gehen –, weil der angepeilte Sprung ins ›Trans-Individuelle‹
riesig und ohne historisches Vorbild war. In einer zweiten Phase muss die Moderne es lernen,
nicht nur sich selber als geschichtlich bedingt (also als von der alten ›individualistischen‹
Tradition hervorgerufen!) zu verstehen, sondern eben dieses Bewusstsein von Geschichte
als der Selbstkonstitution von Bewusstsein überhaupt produktiv in ihren eigenen Schaffens-
prozess einzubeziehen. Jedes denkbare Material, vom historischen Zitat bis hin zum zufäl-
ligen Geräusch wird dann zu einem Stück ›Geschichte‹, dem man begegnet, indem man es
in den Kontext seiner Zeichen aufnimmt und neu deutet. So erhält man einMittel, innerhalb
der eigenen Zeichenwelt ein Gefälle entstehen zu lassen, das ästhetische Differenzen, bis hin
zu unvereinbaren Gegensätzen, erlebbar macht. Stile als Träger geistiger Welten werden
als formale Kräfte wirksam, die entweder schockartig in einen anderen Kontext einbrechen
können oder zu denen man mit neu entwickelten kompositorischen Verfahren »modulieren«
(Pousseur) kann. Durch die Handhabung eines »Fächers von Stilen«, wie es Messiaen aus-
drückte, kann der Komponist tatsächlich eine zusätzliche Dimension des musikalischen
Kunstwerks erschließen: ›Geschichte‹ in diesem zugespitzten Sinn wird erlebbar als Ge-
fälle von verschieden definierten Zeichensystemen – welche ihrerseits ja nichts sind als chif-
frierte Bewusstseinsformen. So wird es möglich, mitten in einem heutigen Werk vielleicht
einem Aspekt des Archaischen oder des extrem Individualistischen zu begegnen, ohne
die Komplexität des heutigen Bewusstseins zu verlieren – vorausgesetzt allerdings, der
Komponist hat Methoden entwickelt, solche Integrationen formal (d.h. innerhalb seiner
selbstbezüglichen Zeichenwelt) zu bewältigen. Hier definiert sich für die Zukunft komposito-
rische Technik neu, und es kommt alles darauf an, mit äußerster Akribie dafür zu sorgen,
sich den drohenden Fallstricken der Zweideutigkeit zu entwinden. Zu schnell machen sich
Zitate oder Assoziationen selbständig und verschlingen die hart errungene Autonomie
heutigen Bewusstseins.
Was ein derartiges Kunstgebilde in seiner Grundkonzeption von einem traditionellen
Kunstwerk unterscheidet, ist die Erweiterung der traditionellen Vorstellung von Einheit
bzw. Einheitlichkeit zur Offenheit bzw. zur offenen Vielheit. Ein solches Werk bildet nicht
mehr einen bestimmten Aspekt unseres Bewusstseins ab, sondern wird zu einem ›Schnitt‹
durch die Ganzheit unseres Innern; und zur Ganzheit gehören die organisch-individuellen
Kräfte ebenso wie die neue Wege erforschenden Energien des Bewusstseins.
Henri Pousseur hat zu einer unglaublich frühen Zeit diese Gesetzmäßigkeit einer zweiten
Phase der Moderne erkannt und sich den Unbequemlichkeiten einer Formulierung in
einer musikalischen Zeitsituation unterzogen, in der noch fast niemand ihm folgen konnte.
Darin ist er Bernd Alois Zimmermann zu vergleichen, der durch sein Konzept des Pluralis-
mus auf seine Weise das zu Ende dachte, was die ›Orthodoxen‹ offen ließen; und natürlich
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Messiaen, der – ohne sich dafür ästhetisch besonders zu rechtfertigen – in seinen Werken
ab der Mitte der 1950er Jahre bereits die Konsequenzen eines extremen Stilpluralismus
praktizierte, bevor die erste Phase der Moderne noch in ihre Krise gekommen war.
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Hans Joachim Kreutzer (München)
›Weltliteratur‹ und ›Nationalliteratur‹ heute
Vom Ableben ehrwürdiger Abgrenzungen
Auf Henri Pousseurs springlebendige Erläuterungen zu seinem Werk folgen nun einige
Bemerkungen, naturgemäß etwas trockenere, aus dem Gebiet der Historie. Bitte befürchten
Sie nicht, dass ich die mir zugewiesene Redezeit dazu nutze, literaturwissenschaftliche Er-
wägungen zu literarhistorischen Sachverhalten um ihrer selbst willen anzustellen. Ich gehe
vielmehr, so artig, wie es mir gegeben ist, auf das Exposé der Herren Schipperges und
Steinheuer ein, dessen Anfang im Programmbuch des Kongresses abgedruckt ist. Ich lenke
für die beiden Pole dieses Exposés, Tradition und Geschichte, Ihren Blick zurück, in der
Hoffnung, dass der eine oder andere Gesichtspunkt in der Form verallgemeinerbar ist,
dass Musiker oder Musikwissenschaftler diese Erwägungen, sei es auch per contrarium,
auf ihr Geschäft anwenden können.
Es scheint mir richtig, auch demOrt unserer Zusammenkunft ein wenig Rechnung zu tra-
gen. Deshalb möchte ich zur Einleitung an Überlegungen anknüpfen, die inWeimar selbst,
in diesem sehr besonderen unter den Kulturzentren des Alten Reiches, entstanden sind. Ich
beginne mit einer Bemerkung, die leicht kritisch klingt, aber geraden Weges in die Sache
hineinführt. Unlängst hat hier aus traurigem Anlass eine Staatsministerin geäußert, wir
befänden uns in Weimar an den Wurzeln unserer nationalen Kultur. Das allerdings hatten
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